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Vidal Estévez, Manuel
Kagemusha. La 
sombra del guerrero 
(Kagemusha, 1980), 
de Akira Kurosawa 
rando a Kurosawa 
E ntre nosotros puede ha-blarse de un Kurosawa conocido y de un Kuro-
sawa todavía por conocer. No 
es nada excepcional; lo mismo 
podría decirse de muchos de 
los más importantes cineastas. 
La exhibición en nuestro país, 
ya se sabe, jamás se ha distin-
guido por su movilidad o por 
su agudeza. Pero si esta situa-
ción sorprende más en su caso 
no es sólo por la envergadura 
de su obra sino por el éxito co-
mercial cosechado por bastan-
tes de sus películas-. No parece 
exagerado creer que éstas de-
berían haber propiciado hace 
ya tiempo una retrospectiva lo 
más completa posible, sobre 
todo si tenemos en cuenta que 
ha circulado recientemente 
por países próximos, como 
Francia o Italia. No ha sido 
así, sin embargo. Y Kurosawa 
continúa ocupando todavía un 
lugar ambiguo entre los direc-
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tores japoneses que siempre se 
citan; como si no estuviese a 
la altura del inamovible trío 
formado por Mizoguchi, Ozu 
y Naruse, o como si hiciese 
falta estarlo para no carecer de 
interés. 
Al mantenimiento de esta am-
bigüedad y desconocimiento 
han contribuido mucho, me 
parece, el par de anatemas que 
la crítica estableció rápida-
mente sobre su trabajo: el más 
occidental de los cineastas ja-
poneses y humanista con tin-
tes conservadores. A estas dos 
pomposas etiquetas se le aña-
dió una imagen congelada de 
buen técnico interesado en 
conquistar Occidente sirvién-
dose de la imaginería samurai, 
y el cliché quedó listo para el 
complaciente consumo espon-
táneo de occidentales satisfe-
chos. Ya no hacía falta ver 
más películas suyas. Bastaba 
con saber que Rashomon 
(Rashomon , 1950) había sido 
la primera película japonesa 
exhibida en Europa y premia-
da con el León de Oro en Ve-
necia y el Osear de Holly-
wood; era suficiente con Los 
siete samurais (Sichinin no 
samurai, 1954) para saber que 
también en el más lejano 
Oriente se hacían estupendos 
westerns en los que en vez de 
brillar un sol de justicia llovía 
a mares; no era preciso cono-
cer ninguna otra adaptación de 
"Los bajos fondos", de Gorlci, 
porque ya Renoir había hecho 
una insuperable; ni tampoco 
indagar para saber si alguna de 
las otras películas realizadas 
por el mismo director supera-
ba a Vivir (lkiru, 1952) por-
que ésta era desde luego una 
obra maestra indiscutible. Por 
lo que se podía ver, en fin, 
Akira Kurosawa se inspiraba 
en el neorrealismo, en Piran-
dello, en e l western america-
no, en Gorki , en Shakespeare ... 
etc. , y además no era auténti-
camente japonés. 
El devenir del cine, s in embar-
go, no demostraba que sus de-
sa rrollos fueran tan unidirec-
cionales. Si los japoneses estu-
diaban e l cine de Hollywood y 
se inspiraban en escritores o 
dramaturgos occidentales, al-
gunos directores americanos y 
europeos apreciaban lo que les 
llegaba de Japón y también 
procuraban asimilarlo. En el 
año 1960, John Sturges rueda 
un a versión d e Los siete 
samurais titulada entre noso-
tros Los siete magníficos 
(The Magnijlcent Seven), a la 
que seguirían otras no tan exi-
tosas y logradas , realizadas 
por directores menos compe-
tentes; en 1963, Martin Ritt se 
basa en Rashomon para hacer 
su película The Outrage, titu-
lada e n cas te llano Cuatro 
confesiones; y Sergio Leone, 
comprendiendo como ninguno 
al autor de Vivir no vacila, en 
1964, hace r uso de su g ran 
perspicacia para llevar el agua 
del éx ito a su molino mediante 
una fide lísi ma (tan fiel que fue 
denunciado por plagio) aco-
modación al western latino, o 
spaghetti-westem, de Merc.e-
nario (Yojimho, 1961 ), una de 
las películas de Kurosawa en 
las que mejor aúna e l wesrern 
con e l género japonés de aven-
turas o chamhara. Podrían c i-
tarse otros ejemplos, e inc luso 
pormenorizar un poco más en 
este inte rcambio Oriente-Oc-
cidente a través de la obra de 
Kurosawa . Pero no se trata 
tanto de contabili zar es te toma 
y daca como de interrogar en 
la medida de nuestras posibili-
dades el tufillo peyorativo que 
parece desprenderse de la opi-
nión "occiden tali sta a ultran-
za" aplicada en primer luga r a 
su cine. 
Los trabajos de Noel Burch, al 
que debemos bastante cuando 
se trata de comprender la hi s-
toria del cine japonés, y no 
sólo del cine japonés, han con-
tribuido mucho a esclarecer el 
mestizaje cutural en el cine de 
Mizoguchi , de Ozu y de Kuro-
sawa, entre otros. Sus análisis 
han arrojado cierta luz en tor-
no al aprendizaje del modelo 
de producción y significación 
de Hollywood por parte de las 
compañías o casas producto-
ras japonesas, así como de sus 
cineastas. Y han matizado que 
esta asimilación se producía 
ya en los años treinta, con la 
presencia hegemónica en las 
pantallas de todo el mundo del 
cine americano. Por otro lado, 
independientemente de la es-
pecificidad cinematográfica, 
la apertura a Occidente del Ja-
pón se remonta a finales del 
s iglo pasado, con e l inicio del 
período Meiji, se acelera con 
la derrota japonesa en la Se-
gunda Guerra Mundial y al-
canza hoy en día las cotas de 
todos conocidas. No obstante, 
pese a todo , este aspecto del 
"c liché Kurosawa" continúa 
formando parte de su imagen 
de marca en las valoraciones 
críticas. Mizoguchi , Ozu y a-
ruse siguen siendo considera-
dos los más ilustres represen-
tantes de la pureza cultural ja-
ponesa, mientras que Kuro-
sawa no se puede quitar de en-
cima el consabido sambenito. 
Una cita, que ahora recuerdo: 
"En Japón lo que es producto 
del arte no esconde ni corrige 
el aspecto natural de sus ele-
mentos componentes. Es ésta 
una constante del espíritu ni-
pón que los jardines ayudan a 
comprender. En los edificios y 
en los objetos tradicionales 
son siempre reconocibles los 
materiales de que están he-
chos, así como la cocina. La 
cocina japonesa es una com-
binación de elementos natura-
les cuya intención es sobre 
todo realizar una forma vi-
sual, y estos elementos llegan 
a la mesa conservando en 
gran parte su aspecto de ori-
gen, sin haber sufrido las me-
ramo¡fosis de la cocina occi-
dental para la cual un plato es 
ranro más una obra de arre 
cuanto más irreconocibles son 
sus ingredientes" (!). 
En cada una de las películas 
de Kurosawa, muy espec ial-
mente en las de los años cua-
renta y cincuenta, también en 
alguna de los sesenta y en la 
única que hizo en la década de 
los setenta, Dodeskaden (Do-
deskaden, 1970), en todas qui-
zá, me nos en Dersu Uza la 
(Dersu Uzala, 1975), que sería 
Mercenario 
(Yojimho. /96/ ). 
de Akira Kurosal\'a 
Rashomon 
(Rashomon. 1950). 
de Akiro Kurosawa 
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la excepc ión, sa lta a la v ista 
que lo suyo no es la exqui sita 
es tilizaci ó n co nseg uid a por 
Mizoguchi , Ozu o Naruse, por 
seguir con esta "trinidad", sino 
todo lo contrario, o por lo me-
nos algo bastante di stinto. o; 
lo suyo es la visibilidad abrup-
ta de sus procedimientos na-
n·a tivos. Brevemente: lo que 
entendemos por estilo no es un 
a bso luto para Kuro sawa, 
como lo es, por ejemplo, para 
Ozu . En éste, la puesta en es-
cena está sometida a ese abso-
luto e laborado como un siste-
ma, muy seductor por supues-
to, pero de una reg ul a ridad 
verdaderamente obsesiva y 
maniática; una vez que Ozu lo 
asumió y perfeccionó se apli-
có en emplearlo con la di sc i-
plina de un monje zen. El caso 
de Naruse, pese a su aparente 
similitud , se me antoja ligera-
mente di stinto; pero la imposi-
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bilidad de reiterar e l visionado 
de sus pocas películas conoci-
das me impide dar una opinión 
por somera que sea. Sin duda 
Mizoguchi es el cineasta más 
indi scutible de todos, es e l 
nombre qu e s usc ita mayo r 
unanimidad, el director al que 
se le atribuyen, con razón, un 
re finamiento y una exactitud 
no enquistadas por absoluto 
alguno que no sea e l vigor crí-
tico y la mayor riqueza semán-
tica pos ibl e; "ni demasiado 
helio, ni demasiado feo , ni de-
masiado sucio , ni demasiado 
lógico", dicen (2) que decía a 
sus g uioni stas y colaborado-
res. Lo que nos marav ill a de 
estos tres c ineastas es la prec i-
sión de su escritura cinemato-
grá fica , en de finitiva su pode-
rosa y manifi es ta presenc ia 
unida a una suavidad o trans-
pare ncia que, c uriosame nte, 
no está exenta de fracturas. El 
modo de narrar de Ozu , el más 
nítido e imperturbable de to-
dos, nos fasc ina prec isamente 
por esa ev idente formalización 
vi sual que se oculta a la vez 
que se muestra , que asume la 
continuidad ilus ion ista propia 
de l mode lo Ho ll ywood (3) a l 
ti empo que la transgrede ll e-
vándola a un brillante paroxi s-
mo. Algo s imilar, aunque de 
índo le muy diferente, podría 
decirse de M izoguch i. ¿Y no 
exhibe tambié n Kurosawa las 
entrete las de su modo de na-
rrar? ¿No será que al exponer-
se éste con as pereza y desabri-
miento resulta me nos confor-
table a nuestra mirada? ¿Ten-
drá ésto algo que ver con la 
fa lta de consenso va lora ti vo 
que susc ita? 
El cine de Kurosawa es como 
su lluvia: torrencial. Dice bien 
Deleuze (4) al afirmar que Ku-
ro sawa es uno de lo s más 
grandes c ineastas de la lluvia. 
En casi todas sus pe lículas , en 
e fecto , llueve, y llueve con 
fuerza. Ahora só lo rec uerdo 
otra película en la que vemos 
un chaparrón comparab le, y 
quizá mayor en intensidad y 
duraci ón a los suyos en Shi-
zukanaru ketto ("U n du e lo 
tranquilo" , 1949), Rashomon 
o Los siete samurais, entre 
otras: El juicio universal 
( 1961 ), de Vittorio de Sica. 
Naturalmente, hay otras mu-
chas películas en las que tam-
bién llueve a mares, pero en 
ningun a de e llas adquiere la 
lluvia una dimensión signifi-
cante como lo hace en la prác-
tica totalidad de las suyas. La 
lluvia en e ll as funciona , en 
efecto, como una c láusula más 
de su estilo , de su modo de ha-
cer y de mostrarnos su subjeti-
vidad. Aunque sea un detalle 
anecdótico no deja de ser lla-
mativo. En la "cocina" de Ku-
rosawa hay chaparrones que 
se nos sirven sistemáticamente 
como forma visual. También 
abunda en otros muchos recur-
sos que no se nos ocultan: el 
pathos en e l que suele envol-
ver a sus personajes principa-
les, unas estructuras narrativas 
que nada ti enen que ver aun-
que no lo parezca con las del 
cine americano más ilustre y 
un conjunto de articu laciones 
que nos muestra sin reservas 
como quiere y cuando le con-
viene: cortinillas, jlash-backs, 
jlash-forwards, sa ltos de eje, 
planificación sobre el eje, vo-
ces en off, sobreimpresiones, 
voces subjetivas y diálogos 
ostentosamente exp li cat ivos. 
Todos los recursos, en suma, 
de l cine mudo añadidos a los 
del cine sonoro , amalgamados 
en un montaje que rara vez no 
es magistral. De Rashomon y 
Vivir puede obtenerse un ca-
tá logo bastante completo de 
todos estos recursos. Son dos 
películas en las que queda cla-
ro que la extremada suav idad 
de la transparencia hollywoo-
diana no le preocupa demasía-
do a su autor. Cuando su ci ne 
se "suaviza" es a partir de 
Dersu Uza la , espec ia lmente 
en ésta, también en Rapsodia 
en agosto (Hachigatsu no ra-
pusodi, 1991 ), pero no tanto 
en Kagemu sha, la sombra 
del guerrero (Ka gemusha, 
1980) o Ran (Ran , 1985), 
ni tampoco e n Los sueños 
(Konna yume wo mita, 1990). 
Es justamente esta presenci a 
de su "modo de hacer" lo que 
más elocuentemente habla de 
la originalidad de su trabajo y 
de su voluntad de ser universa l 
sin dejar de ser local. El uso, 
hasta e l abuso, de las articula-
ciones narrativas desechadas 
paulatin amente por todo e l 
cine a medida que se perfec-
cionaba el M.R.I. (5) a favor 
de la transparencia ilusionista, 
nos habla de la libertad para 
servirse de e llas s in ocultár-
noslas a la mirada. Imposible 
ver una de sus películas, sobre 
todo, ya digo, de los años cua-
renta y cincuenta, pero tam-
bién en las más cercanas, sin 
percibir esta presencia de la 
Dodeskaden 
(Dodeskaden. 1970). 
de Akira Kumsawa 
Tengokutojigoku 
("El i1ljiemo del 
o<lio. 1963 ), 
de Akira Kurosawa 
Rapsodia en Agosto 
(1-/achigarsul/o 
rapusodi. 1991 ). 
de Akira Kurosawa 
escritura, s in que sa lte a la vis-
ta su construcción, los recur-
sos empleados en su arquitec-
tura . Hemos c itado Rasho-
mon y Vivir como los más 
ilustres ejemplos de estructura 
"vo lunta riamen te artzf ic ia l " 
(6) para lograr un espesor co-
municati vo y una riqueza tex-
tual ún icas en la hi stori a de l 
c ine; pero lo mi smo podría-
mos dec ir de Waga seishun ni 
kuinashi ("No año ro mi ju-
ventud", 1946), Perro rabioso 
(No ra inu , 1949) , El idiota 
(Hakuchi, 1951 ), Los s iete 
samurais , Trono de sangre 
(Kum onosu-j o, 1957), Don-
zoko ("Bajos fondos" , 1957), 
Warui yatsu hodo yoku ne-
muru ("Los canallas duermen 
en paz" , 1960), Tengoku to ji-
goku ("El infierno del odio", 
1963), Barbarroja (A kahige, 
1965) o Dodeskaden. De to-
dos los cineastas japoneses de 
su generación que conocemos, 
que no son demas iados es ver-
dad, Kurosawa es el que me-
nos pudor tiene en utili zar es-
tos procedimientos considera-
dos de baratillo por muchos, 
señales inequívocas de torpeza 
e impotencia narrativa. Ahora 
puede, quizá, que nos resulten 
propios de un c ine viejo, aun-
que no exento de provecho, 
pero su pertinaz uso nos habla 
de la osadía y e l atrev imiento 
de un c ineasta libre a la hora 
de narrar lo que quiere narrar. 
Ninguno de ellos resulta, por 
supuesto, gratuito, s ino que es-
tán perfectamente integrados a 
la enunciac ión, en pos siempre 
de un desmedido afán por in-
c luir en e l di sc urso cuantos 
datos sean pos ibles , has ta e l 
ex tremo de resultar a veces 
exces ivo y propi c ia r la opi -
nión de que carece de la sufi-
ciente confianza en la imagen, 
cuando su c ine posee un vigor 
plás tico como pocos. 
El detenimiento en las modali -
dades estructura les utili zadas 
en su amplia filmografía es sin 
duda una tarea pendiente, que 
ex igiría, por sugesti va , mucho 
más espac io de l que d ispone-
mos aqu í. Lo mi smo puede de-
cirse de su maestría en e l mon-
taje, cuya importancia es capi -
ta l. Bas te recordar a este res-
pecto unos pocos fragmentos 
de indudable fuerza: los cas i 
ve inte minutos ele Waga seis-
hun ni kuinashi en los que la 
pro tago ni sta , Yu k ie , trabaja 
vo luntari osamente en e l cam-
po para ganarse e l afecto de 
los padres ele Noge, su amigo 
muerto, y e l aprecio ele los al-
deanos que la consideran espía 
y traidora, un fragmento trata-
do, como d ice Alelo Tassone 
(7) , "con imágenes de un liris-
mo glacial digno de Flaherty y 
montado por DoFjenko "; e l 
momento de descanso de las 
bail arinas e n Perro rabioso; 
ese instante fugaz en e l que e l 
bandido Tajomaru , en Rasho-
mon , recos tado sobre un ár-
bol , ve pasa r po r su lado al 
samurai con su mujer a caba-
llo y echa mano, sigiloso, a su 
espada; la secuencia del fune-
ral de Watanabe, e n Vivir , 
au nque es ta pe lícul a es toda 
ella un prodi gio de virt uos is-
mo estructural y de montaje; 
la bata ll a bajo la lluvia de Los 
s iete samurais; la muerte a 
nechazos de Taketoki Washi-
zu en T1·ono de sangre; la se-
cuenc ia de la escalinata y el 
baile en torno al fuego en La 
fortaleza escondida (Kakushi 
toride no san-akunin , 1958); 
la boda, o secuenc ia de apertu-
ra , de una durac ión de cas i 
media hora, en Warui yatsu 
hodo yoku nemuru; la se-
cuenc ia del tren en Tengoku 
to jigoku, y un amplio etcéte-
ra a sati sfacción de todos los 
gustos. El in s tante adquiere 
con e llos una gran re levanc ia. 
Su esmerado tratamiento en e l 
montaje busca expresa r plásti-
camente algunas ideas que de 
otro modo podrían pasar desa-
percibidas, o a l menos, según 
e l talante de su autor, no lo su-
ficientemente subrayada s: la 
vio lenc ia, la tenac idad, e l can-
sancio, e l deseo, e l asombro, la 
hipoc res ía, se nos ex presan 
mediante una g ran fis icidad. 
La seg und a ca ra c te rí s ti ca 
mencionada re iteradamente es 
e l humanismo sesgado hac ia 
posiciones poi íticas conserva-
doras. Aq uí topamos con un 
concepto de amp li a ap li cac ión 
cas i nunca c laramente defini-
da. A veces e l ca lificativo de 
hum a ni s ta s ig nifi ca e l más 
alto e log io, y en a lgunos casos 
transmite un no sé qué de 
blandenguería, de ternurismo 
y de benevolencia santurrona; 
un sentido que no quiere ser 
del todo desdeñoso pero que 
insinúa un mati z descalifica-
dor. Sin duda la ambigüedad 
procede aquí de la hi storia de l 
concepto, ya que la tiene y no 
poco movida; pero su frecuen-
te uso más o menos impreciso 
contribuye bien poco a com-
pre nd e r qué dimen s ión ad-
quiere en sus películas. Se di-
ría que la re lación actual con 
este concepto no está clara, es 
a lgo así como vergonzante, 
cuando menos resba ladiza . Y 
si además se da por sentado 
que es propio de una ideología 
co nse rvadora ray a na en e l 
reaccionari smo, e l desconcier-
to aumenta . Tratar, pues, de 
enmarcarla , aunque sea breve-
mente, no estará de más. 
El vo luntari oso afán por trans-
mitir la neces idad de esperan-
za frente a toda clase de adver-
s idades que se desprende de 
las pe lículas realizadas duran-
te los años cuare nta y c in -
cuenta -Waga seishun ni kui-
nashi , Subarashiki nichyo-
bin ("Un domin go mara v i-
ll oso" , 1947), Shizukanaru 
ketto, Rashomon, Vivir- fue 
la causa de la susod icha eti-
quetación. E l di scurso de estas 
(y otras) películas señalaba a 
la vo luntad y a la tenac idad 
como único y mejor modo de 
poner remedio a las ca lamida-
des humanas. El aprendizaje 
de una férrea disciplina -Su-
gata Sanshiro ("Sanshiro Su-
gata", 1942-43)-; la inflex ible 
constancia en el logro de los 
propósitos personales una vez 
clarificados -Waga seishun ni 
kuinashi , Perro rabioso , Es-
cándalo (Shuhun, 1950), Vi-
vir-; e l celo profesional y una 
presencia de ánimo responsa-
Los siete samurais 
(Sichinin11o 
SG/JIIIrai. /954 ). de 
Akira Kurosawa 
Waga seislmn 
ni kuinashi 
("Nowlorollli 
jul'entud. 19-16). 
de Akira Kurosall'a 
El idioU1 
(Hakuchi. 1951 ). 
de Akira Kurosawa 
ble y continuamente renovada 
-Yoidore tens hi ("E l á nge l 
borracho", 1948)-, med iante e l 
doctor Sanada, antagonista de l 
gangster Matsun aga, y tam-
bié n Shizukanaru ketto , la 
sensibilidad contra la miseri a, 
constante a lo largo de toda su 
filmografía, junto a la acepta-
c ión consciente de la alteridad 
o "realmente otro" -Los siete 
samurais, Dersu Uzala-, son 
a lgunas de las constantes de 
ese cañamazo, ll amémosle fi-
losófi co, con e l que Kurosawa 
toma partido a favor de l indi -
viduo en contra de todo aque-
llo que puede anularlo y sorne-
terlo. Este individuo no debe 
res ignarse a una pas ividad de-
rro ti sta, justi f icada socia l y 
políti camente, inc luso ex isten-
cialmente, s ino que debe con-
fiar en sí mismo y en su capa-
cidad de acc ión para poder es-
tablecer relac iones éticas pro-
vechosas en medio de una co-
munidad sometida a toda clase 
de te ns iones y di fic ultades . 
Desde un punto de vi sta estri c-
tamente político, la rea li zac ión 
de es tas potenc ia lidades, e n-
cuentra su marco idóneo en un 
proyecto democráti co -Waga 
seishun ni kuimashi es dec i-
s iva a este respecto- abierto a 
una continua crítica -Warui 
yatsu hodo yoku nemuru- y 
neces itado de una conc iencia 
é tica responsable -Tengoku to 
jigoku- pa ra so lu c iona r las 
des ig ua ld ades soc ia les. o 
responde r a estas ex igenc ias, 
some rame nte apuntadas aquí 
pero merecedoras de bastante 
m ás de te nimi ento, no poco 
pertinentes en nuestro presen-
te más obvio, no hará sino fa-
cilitar e l camino hac ia nuevas 
cal amidades. Si e l hombre, 
va lores que orien tan a la so-
c iedad, se deja ll evar por la 
irrac ionalidad se conduce fác il 
e inexorablemente hacia fina-
les trág icos. Es to es lo que 
acaba suced ié ndo le a prota-
go ni s tas co m o e l ga ngster 
Matsunaga -Yoidore tenshi -, 
e l general Taketok i Was hizu-
Macbeth -Trono de sangre-, 
Akama y Kameda -El idiota-
o Koichi Ni shi -Warui yatsu 
hodo yoku nemuru-. De tra-
ta rse de hum a ni smo esta ría 
entendido desde estas coorde-
nadas, y no ele otras de índo le 
menos progres ista. 
Después de un período en el 
que la atención de la críti ca se 
centró más en los d irectores ele 
la ll amada "notn'elle l'ague ja-
ponesa" debido a la im portan-
cia que adquirie ron las ruptu -
ras fo rm a les v in c ul ad as a l 
afán de transformac ión soc ial, 
el trabajo de Kurosawa puede 
apreciarse s in eq uívocos sec-
tari smos. En rea lidad. d irec to-
res como lmamura, Oshima o 
Y osh ida tu vieron en é l un re-
ferente a l que seguir o al que 
como fundamento único de los c ri t ica r. El c ues ti onami e nto 
radical de la soc iedad japone-
sa que los cineastas de los se-
senta prodigaron encuentra un 
c laro precedente en algunas de 
sus obras. De entre ellas, las 
más vigorosas, aunque no las 
más conoc idas, merecen tener-
se en cuenta muy espec ia l-
mente dos: Waga se ishun ni 
kuinashi y Warui yatsu hodo 
yo ku nemuru . La primera 
porque, rea li zada en 1946, in-
mediatamente después de fi-
na li zada la Seg und a Guerra 
Mundia l, abo rd a exp lícita y 
vehementemente la defensa de 
ese marco democrático indi s-
pensable a toda sociedad en la 
que la au tonomía individual 
sea e l fundamento de la sobe-
ranía co lect iva , coordenadas 
ideológicas mucho más nove-
dosas en un país como Japón, 
en e l que la sumi sión y la je-
rarquía prevalecen sobre la in-
dividualidad, que en Occiden-
te, y porque además está pro-
tagonizada por una mujer, he-
cho és te rea lmente excepc io-
nal en toda su filmografía. Y 
la segunda porque en ella rea-
liza una dura críti ca del mun-
do de las altas finanzas en co-
rruptora connivencia con e l 
poder político. Estas dos pelí-
culas no disminuyen e l interés 
ya notorio de otras como Pe-
rro rabioso, Rashomon , Vi-
vir , Trono de sangre, Don-
zoko, La fortaleza escondi-
da , Tengoku to jigoku, Bar-
barroja, Dodeskaden o Der-
su Uzala. La unidad y cohe-
renc ia de toda la obra de Ku-
rosawa hace difícil prescindir 
de algu na de ellas. Pero las 
dos citadas son verdaderos 
puntos de inflexión : extraordi-
narias por sus elecciones plás-
ticas y muy sugestivas por su 
estructura son dos películas 
que nos muestran a un Kuro-
sawa bastante di stinto de lo 
que suele afirmarse, alejado de 
ese moralista sesgado hacia el 
humani smo más tradicional 
que habitualmente se le atribu-
ye. 
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